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１．はじめに
　サミュエル・ベケット『ロッカバイ』は1981年に初演されたベケット晩年の演
劇作品である。舞台上に見えるのは揺り椅子に座る老女の姿だけであり、彼女が
「もっと」という言葉を発すると揺り椅子が揺れはじめ、併せてどこからか女の
声による語りが聞こえてくる。作品を通して登場するのはこの「女」と「声」の
二者だけである。アナ・マクマランはベケットの後期演劇の特徴を次のようにま
とめている。
ベケットの後期演劇の多くでは、その劇的緊張は身体イメージと声との間
の二重の作用に、そして結果として引き起こされる上演と知覚との間の相
互作用に頼っている。それは観客をその変化へと引き込むのだ。（McMullan 
144）（１）
『ロッカバイ』もまた、マクマランの指摘する「身体イメージと声との二重の作
用」にその劇的な緊張の多くを負っていることは間違いない。つまり、先行する
『わたしじゃない』『あしおと』『モノローグ一片』やその後書かれた『オハイオ
即興劇』と同じように、『ロッカバイ』においても、舞台上に提示される情景と
語られる物語との一致やズレが大きな意味を担っているのである。
　では、このような後期演劇の特徴を踏まえたうえで『ロッカバイ』を検討する
とき、その特異性はどこにあるのだろうか。言うまでもなく、『ロッカバイ』の
最大の特徴はその語りの形式にある。『ロッカバイ』はベケットの演劇作品の中
で唯一、全編を通してその言葉が詩の形で編まれている。『ロッカバイ』におい
て語りの形式として詩の言葉が採用されたことにはどのような意味があるのだろ
うか。
　あるいは、「声」による語りに登場する「母」のモチーフもまた、『ロッカバイ』
固有の特徴として挙げることができる。もちろん、先行する『あしおと』におい
反復する死、あるいは生
――サミュエル・ベケット『ロッカバイ』試論――
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ても「母」のモチーフは登場していた。四部による構成や女性とその母との関係
など、『ロッカバイ』には『あしおと』と様々な共通点があり、『ロッカバイ』が
『あしおと』を踏まえて書かれた作品であることは明白である。だが注目すべき
は、この二つの作品における「母親」のモチーフの扱いには大きな違いが見られ
るという点である。『あしおと』においては、その姿こそ舞台上には見えないも
のの、言葉を交わす娘と母親とは明らかな他者、別の人間として描かれていた。
一方、後々検討していくように、『ロッカバイ』においては母とその娘とは一見
したところその区別が極めて曖昧であり、ほとんど同一の人物でさえあるかのよ
うに描かれているのである。
　先行研究においても『ロッカバイ』における母と娘の関係については度々言及
されてきた。たとえば、カレン・ラフリンはフェミニズム理論を用いたエリン・
ダイアモンドの議論を踏まえつつ、「『ロッカバイ』における痛みは、少なくとも
部分的には、母親の不在による痛みと言うよりは、むしろ母の圧倒的な存在感に
よるものである」（Laughlin 171）と述べている。あるいはジェーン・アリソン・
ヘイルは「母と娘の境界はテクストの言葉が時間軸を行ったり来たりすることで
ますますはっきりしないものになっていく」（Hale 71）と述べている。
　だが、ここではひとまずこれらの議論の導く結論の妥当性についてはその判断
を措くことにする。実のところ、『ロッカバイ』における母と娘のモチーフにつ
いてまず検討すべきは、議論の前提となる「母」の存在それ自体なのである。そ
もそも、『ロッカバイ』において「母」という言葉が初めて登場するのは第四連
に入ってからであり、しかも「母」という単語自体は二回しか登場しない。母と
娘との対話が基調となっていた『あしおと』とは異なり、『ロッカバイ』では作
品の大半において「母」は文字通り不在なのである。もちろん、「母」の存在は
初めから暗示されてはいる。英語版のタイトルRockabyは子守唄の意味であるし、
フランス語版のタイトルであるBerceuseはさらに揺り籠をも意味している。「女」
の発する「もっと」という言葉とそれに応じるかのように始まる揺り椅子の揺れ
はおねだりをする子供とそれに応える母親を想起させ、椅子に関するト書きには
「左右の腕（ひじかけ）は丸く内側に彎曲していて、抱擁を暗示する」（239）と
ある（２）。これらは全て「母」のモチーフを暗示してはいるものの、すでに述べ
たように、「母」の登場は第四連を待たなければならない。ここに至って、『ロッ
カバイ』において「母」の存在を無根拠に前提として議論を進めることができな
いのは明らかだろう。
　もちろん、「母」が第四連になって初めて登場するという事実が先行研究にお
いて完全に見過ごされてきたわけではない。エリン・ダイアモンドは最終連にお
ける「母」の「登場」を「描写されてきたものが私たち見聞きするものと結びつ
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く結合のポイント」（Diamond 61）であると述べている。『ロッカバイ』におい
て「母」というモチーフが導入される第四連が極めて重要な意味を持っているこ
とがここでは示唆されているが、一方で、その重要なモチーフが第四連になって
初めて登場することの意味は十全には検討されていない。本稿が問題とするのは
この点である。『ロッカバイ』における「母」の機能を明らかにするためには、
それが不在である第一連から第三連までの流れを踏まえた上で、第四連における
「母」の登場が作品に何をもたらすかを検討することが必要だろう。
　上演が進み、語りによる情報が蓄積されていくにつれ、舞台上の身体イメージ
に対する観客の認識・解釈は変化していく。上演における時間経過と情報蓄積に
よる変容について、たとえばイノック・ブレイターは次のように述べている。
人の姿が変化することは実のところ決してない。語りによって提供される説
明的な言葉が少しずつ蓄積していくことで私たちがイメージを作り上げるに
つれ、私たちの知覚が変化するだけなのだ。物語は場面から場面へと作り上
げられていく。それにつれて、人物は徐々に内側へと「移動して」いくので
ある。（Brater 170）
戯曲の内容を鑑みるに、「内側へと『移動していく』」という言葉は、一つには
「声」の語りに登場する「彼女」の屋外から屋内への移動を意味していると思わ
れるのだが、括弧付きの「移動して」という言葉にはそれ以上の含意が感じら
れる。ヘイルは『ロッカバイ』における知覚のモチーフに注目しつつ、ブレイ
ターの指摘を引き取るような形で、「女は彼女自身の深みへと降りていっている」
（Hale 70）と、「内側」への移動のモチーフが自らの外部を知覚することから内
部を知覚することへの変化と対応していることを指摘している。だがいずれにせ
よ、ここで問題とされているのは語りそれ自体の内容の変遷であり、舞台上の
「女」の姿と「声」による語りとの関係がどのように変容していくのかについて
はこれまで十分に検討されてこなかったと言ってよい。
　よって、本稿では以下の方針の下に『ロッカバイ』の作品分析に取り組むこと
になる。この作品においてなぜ「母」が第四連に至るまで登場しないのかを明ら
かにすること。これはそのまま、『ロッカバイ』における舞台上の身体イメージ＝
「女」と「声」の語りとの関係がどのように変化していくのかを明らかにするこ
とでもある（３）。両者の関係の変容を検討する中で、『ロッカバイ』の語りに採用
された詩の形式がどのような機能を果たしているのかも明らかになるだろう。
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２．語りと身体イメージ
　「声」の語りの検討に入る前に、まずは前提となる条件を確認しておきたい。
『ロッカバイ』の登場人物は「女」と「声」の２人だけだが、語りと身体イメー
ジの関係を考えるにあたって重要になるのは「声」によって語られる「彼女」の
存在である。よってここからは身体イメージとしての「女」と語る「声」、そし
て語られる「彼女」の三者がどのような関係にあるのか、より正確に言うならば、
どのような関係にあると解釈可能であるのかを検討していくことになる。
　さらに、ト書きで「声」が「女」の録音された声として指定されていることに
も留意しておく必要があるだろう。同じく録音された声を使った『クラップの最
後のテープ』では、クラップはテープレコーダーを使って過去に自らが録音した
自身の声を聞く。一方、『あしおと』においては「暗い舞台奥から聞える」（177）
何者かの声は舞台上を行ったり来たりしているMの声とは異なっていた（４）。
『ロッカバイ』はどちらの作品とも異なり、録音された「声」は「女」自身の声で
あるにも関わらず、それがどこから聞こえてきているのか、どのような位置づけ・
意味づけが可能な声なのかは明らかでない。『ロッカバイ』における「声」の在り
方は、同一人物の「三つの時点における声」（155）を「聴く人」が聞き続ける『あ
のとき』に類似しているようにも思えるが、『あのとき』の声が「おまえ」という
二人称の下に「聴く人」に物語を語るのに対し、『ロッカバイ』の「声」が語る物
語の主人公は三人称の「彼女」であるという点が決定的に異なっている（５）。「声」
は物理的には「女」の身体からは切り離されており、語られる物語それ自体も一
見したところでは「女」からは距離を置いているように思える（この点について
はこの後詳細に検討していく）。それにも関わらず、「声」は「女」のそれと同一
なものであり、そのことが観客に認識される可能性は非常に高いのである。『ロッ
カバイ』の「声」は「女」の「もっと」という言葉に応える形で語りはじめるた
め、「女」の声と物語を語る「声」が同一であるらしきことは、上演の比較的早
い段階から観客に対し開示されていると言えるし、「声」と「女」の両者によっ
て同時に発話される「もうそろそろやめていいころよ」というフレーズが繰り返
すことで、両者の声が同一のものであるという印象は一層強調されることになる
だろう。つまり、『ロッカバイ』の「声」は「女」自身の声であることがかなり
強く示唆されながら、そうではない可能性もわずかではあるが完全には排除でき
ないような形で提示されているのである。
　では「声」による語りの内容の検討へと進もう。『ロッカバイ』はそれぞれ「女」
の「もっと」という発話によってはじまる四つの連に分けることができる。以下
では各連ごとに提示される「女」「声」「彼女」の関係がどのように移り変わって
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いくかを検討していく。
　第一連では三者の関係はどのようなものとして捉えることが可能だろうか。既
に述べたように、声の同一性が「女」と「声」の同一性を示唆するものの、第一
連においては「声」の語りの中に両者の関係への手がかりとなるような言葉はほ
とんど含まれていない。語りがもたらすのは「彼女」という新たな「登場人物」
のみであり、その「彼女」もまた、「女」や「声」との同一性を示唆されつつも、
両者との関係性は不明なままである。かろうじて、「彼女は言った／自分に向っ
てひとりごと／ほかに誰もいやしないもの」（240）という言葉が、「声」が「女」＝
「彼女」の自身へのひとりごとであることを示唆するが、直後に語られる「ほっ
つき歩くのは／目をかっと見開いて／あっちやこっち／いろんなところ／他人を
探して」（240）という言葉は、舞台上で揺り椅子に揺られている「女」の姿とは
一致しない（６）。物語が過去形で語られていることもまた、今現在舞台上で揺ら
れている「女」と語られている「彼女」との乖離を意味するようにも思われる。
いずれにせよ、第一連において三者の関係は、その同一性を示唆されながらも曖
昧なままに措かれることになる。
　続く第二連の冒頭においては、まず「ほっつき歩」いていた「彼女」が「家に
戻った」（244）ことが語られ、続いて、「もうそろそろ入って坐ってもいいころ
よ／窓べに／じっと窓べに」（244）と座る描写がなされる。第一連では「ほっつ
き歩く」「彼女」と舞台上で椅子に揺られる「女」との間にははっきりとした乖
離があったが、第二連において「彼女」のイメージが急速に「女」のそれへと近
づいていることは明らかだろう。第一連に続いて発せられる「自分に向ってひと
りごと／他に誰もいやしないもの」（244）という言葉が「声」＝「女」＝「彼女」
であることを強く主張することは言うまでもない。逆に、第二連の中に三者の同
一性を否定する言葉を見出すことはできない。これまた第一連と同じく、「ほっ
つき歩くのは」（244）という言葉は登場するものの、彼女がほっつき歩くことを
やめて座ることが語られる以上、それはすでに終わったこと、過去の話として舞
台上で揺り椅子に座る「女」の姿とのズレは解釈可能なものとなってしまう。第
一連では「ほっつき歩くのは」に続いていた「目をかっと見開いて／あっちや
こっち／いろんなところ／他人を探して」というフレーズも、第二連において
は「よその窓を見つめて／よそのやはりひとつだけの窓／目をかっと見開いて／
あっちやこっち／いろんなところ／他人を探して／窓べに坐っている／自分に似
た／ほんの少し似た他人」という形で登場しており、「彼女」の運動を描写する
言葉から「彼女」の視線の運動を描写する言葉へと変わってしまっていることも
指摘しておくべきだろう。ここでは、「彼女」を主人公とする「声」の語りは「女」
自身のひとりごとであるという解釈はほとんど間違いないように思われる。
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　このような状況は第三連においても続く。第三連においては、「女」「声」「彼
女」の関係を示唆するような新たな手がかりは提示されないものの、第二連まで
登場していた「ほっつき歩く」という表現が消え、語られる「彼女」と舞台上の
「女」との乖離を示唆する言葉は完全になくなってしまっている。「声」の語りは、
過去の出来事についての語りの形を維持しているとは言え、それはほとんど舞台
上の「女」の描写であるかのようである。実際、語りが過去の出来事についての
それであることを明確に示す過去形の動詞は、57行ある第三連の中に11回登場す
るのみであり、そのうち明確に「彼女」の過去の動作を示しているのはwhen she 
said（131）の１箇所だけである。第二連においては satと過去形で登場していた
「座る」という動詞もまた、第三連においては sittingと現在分詞に姿を変えてお
り、全体として、連を追うごとに「声」による語りが「女」の描写としての性格
を強めていっていることは間違いない。
　ところが、第四連において「彼女」の「母」への言及がなされることで事態は
一変することになる。第四連の８行目では、それまで登場してこなかった「母」
という単語が突如として登場する。「母の揺り椅子／母が座っていた椅子／いつ
もいつも／黒づくめの服を来て／よそゆきの黒の服／坐ってゆらり／ゆらり」
（251-252）この時点で、第三連までの語りによって確たるものであるかのように
思えた「女」「声」「彼女」の同一性に亀裂が生じることになる。「声」によって
語られる「母」の姿が、舞台上に見える「女」の姿にあまりに酷似しているから
である。舞台上の「女」の姿は語られる「彼女」のそれではなく、「彼女」の「母」
のものであるという可能性がここでは提示されている。
　さらに「母」についての語りは続く。
そしてとうとう終った／ついに終った／気がふれたという人の噂／あの女
気がふれたぞ／でも危険はない／とてもおとなしいから／そしてある日死
んだ／いえ／夜だわ／ある夜死んだ／揺り椅子に坐ったまま／よそゆきの黒
の服を着て／頭をがっくり前にたらして／椅子はゆらりゆらり揺れたまま／
揺れつづけたまま（252-253）
till her end came / in the end came / off her head they said / gone off her head / 
but harmless / no harm in her / dead one day / no / night / dead one night / in the 
rocker / in her best black / head fallen / and the rocker rocking / rocking away （132-
133）
「ある夜死んだ（中略）頭をがっくり前にたらして」という言葉は、重なるかに
思えた「女」と「母」の間に一定の距離を置く機能を果たすだろう。「母」がす
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でに死んでいる以上、舞台上にいる「女」は「母」ではない。もちろん、ベケッ
トの作品においてしばしば幽霊的な存在が扱われてきたのはたしかだが、「どっ
と倒れるように／古い揺り椅子に身を沈めた／母の揺り椅子」という言葉もま
た、舞台上の椅子に座る「女」が「母」の幽霊などではなく、「彼女」であるこ
とを示しているようである。
　第三連までの間に、徐々に蓋然性の高いものとなってきているかのように思え
た「女」「声」「彼女」の三者の同一性は、第四連においてそこに新たに「母」と
いう第四項が追加されることで揺るがされることになる。「母」を含めた四者の
関係は再び決定不可能で曖昧なものへと突き返されるのである。
　第四連における人称代名詞の用法に注目すると、この四者の関係がまさに決定
不能なものとして提示されていることがよくわかる。８行目で「母 mother」と
いう単語が登場する第四連では、当然、続く till her end came以下の部分に登場す
る she（her）が指すのは「彼女」ではなく「母」のことだということになる（７）。
しかも、実は第四連のこれ以前の部分において sheという人称代名詞は一度も登
場していない。第三連までは「彼女」を指す形で使われてきた sheという人称代
名詞は、第四連においてはそもそも「母」を指すものとしてまずは示されていた
のであった。第四連の冒頭部では、第三連までの「彼女」についての語りが継
続しているかのようであるが、「母」というモチーフの導入によっていつしか she
という人称代名詞の指示対象は巧妙にすり替えられ、sheという人称代名詞の下
に語られる物語は「母」についてのそれへとスライドしている。
　ではこれ以降の部分についてはどうだろうか。先ほど引用した部分に続くのは
第四連冒頭の繰り返しである「そこでとうとう／長い一日の終り／下に降りた／
急な階段をくだって／とうとう下に降り／日よけをおろしてどっと／どっと崩れ
るように／古い揺り椅子に」というフレーズになる。冒頭がそうであったのと同
じように、ここでもまた、主語は明示されていない。「母」の死が語られた直後
であることを勘案するならば、語りは再び「彼女」についてのものに戻っている
と判断したくなるところだが、ここまでの語りが全体としては少しずつ直線的に
進みながらもその内部に繰り返しを多く孕んでいたことを考えれば、「母」につ
いての語りが繰り返されているという可能性は十分にある。第四連冒頭では登場
した「母の揺り椅子」という言葉がここでは繰り返されないことを考えると、こ
の語りは「母」についての語りである可能性の方が高いようにさえ思える（８）。
　この後も sheの指示対象が「彼女」であるのか「母」であるのかははっきりし
ないままに語りは続いていく。第三連までは「彼女」というひとまずは単一の個
人を指しているかに思われた sheという人称代名詞は、第四連における「母」の
登場により、複数の人物を指示し得る言葉へと変化してしまったのである。
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　「母」の登場によるこのような変化は語りの内容に影響し、それ自体を終わり
へと導いているようでさえある。「もうそろそろすっかり降りて／自分自身の他
人に／自分自身の別の人間になっていいころよ」（254）ここでは、第三連までは
「彼女」によって探し求められていた「別の人間 other living soul」が、もはや探
し求める対象ではなく、自身が（「彼女」自身が、あるいは「母」自身が）なる
ものとして語られている。あるいは「そして自分に向ってひとりごと／いえ／そ
れはもうすんだこと／揺り椅子／あの二本の腕にやっと／そして揺り椅子に向っ
てささやいた」という部分では、第四連まで繰り返し登場してきた「ひとりごと」
のモチーフが放棄される。突如として生じたように思われるこれらの変化は、し
かし sheという人称代名詞の指示対象の変化あるいは二重化に正確に対応してい
るのである。sheという言葉が「彼女」と「母」の両方を指し得る以上、双方に
とって互いは「自分自身の他人 her own other」であり、sheの指示対象が「彼女」
から「母」へと移り変わり、そしてその両者を指し得ることで同一性が保証され
なくなってしまった以上、to herselfと表現されていた「ひとりごと」はもはやそ
こでは成り立たないのである。
　もちろんこれはレトリック上のことであり、しかも戯曲を精読することによっ
て初めて明らかになる類の構造ではある。だが、観客がそれを意識するしないに
関わらず、このような構造が上演において観客の認識を混乱させ、語りと身体イ
メージの相互作用による劇的な効果を生むための戦略であることは間違いない。
　第四連の最終部において、『ロッカバイ』における語りと身体イメージとの関
係の多義性は極まることになる。「そして自分に向ってひとりごと／いえ／それ
はもうすんだこと」と宣言した「声」の語りは次のように終わっていく。
そして自分に向ってひとりごと／いえ／それはもうすんだこと／揺り椅子／
あの二本の腕にやっと／そして揺り椅子に向ってささやいた／ゆらりゆらり
このひとを眠らせてあげて／このひとの目を閉じてあげて／人生なんて糞っ
たれよ／このひとの目を閉じてあげて／ゆらりゆらりこのひとを眠らせてあ
げて／ゆらりゆらりこのひとを眠らせてあげて（255）
saying to herself / no / done with that / the rocker / those arms at last / saying to the 
rocker / rock her off / stop her eyes / fuck life / stop her eyes / rock her off / rock her 
off（134）
ここでは she（として指示される何者か）が揺り椅子に対し、she（として指示さ
れる何者か）を「眠らせてあげて」と「ささやいた」ことが語られている。she
の指示対象がはっきりしないため、ここで語られる内容についての解釈は複数に
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開かれることになるのだが、最後の６行の命令形が事態をさらに複雑なものにす
る。命令形の文においては過去と現在の区別が、つまりは語りと現在の目の前の
相手に向けた発話との区別がつかないからである。最後の６行は sheの言葉であ
るという解釈にも「声」自身の言葉であるという解釈にも開かれてしまっている。
　いずれにせよ、ここでの語りかけが sheではなく揺り椅子に向けられる形でな
されることで、この命令形の言葉の発話主体（「声」あるいは she）と揺り椅子で
揺られる者（「女」あるいは she）とは別の人物であるというニュアンスが「声」
の語りに強く孕まれることになる。それはもはや「ひとりごと」ではないのであ
る。
　以上の分析を踏まえると、「頭がゆっくりと前へ沈み、止まったところで、ス
ポットが消える」（237）という作品のラストもまた、複数の解釈が可能な多義的
なものであることがわかる。すでに「ある夜死んだ／揺り椅子に坐ったまま／よ
そゆきの黒の服を着て／頭をがっくり前にたらして」（252）と語られた「母」の
死を繰り返すかのようなこの場面において、死にゆく「女」は「彼女」でもあり
「母」でもある。このことが意味するのは「彼女」と「母」の一体化というより
はむしろ、重ね合わせであり反復である。「母」の死は娘である「彼女」によっ
て繰り返され、舞台上では「母」の死と同時に「彼女」の死が演じられる。身
体イメージとしての「女」の姿だけでなく、「声」や sheもまた複数のイメージ
を担うことで、ラストシーンはさらに多くの解釈へと開かれることになる。「女」
は死にゆく「彼女」の姿であると同時に、想起されるイメージあるいは亡霊とし
ての「母」の姿である。「声」は自らの記憶を辿る「彼女」の声であると同時に
死にゆく「母」を送る「彼女」の声であり、さらには死にゆく「彼女」を送る「母」
の声ですらあるだろう。ラストシーンはこれらの、そしてさらに多くの可能な解
釈の重なり合う地点として存在しているのであった。
　ラストシーンの多重性は死の反復を、翻って生の反復を示唆することになる。
fuck life（134）という強烈な言葉とともに終わりを迎える人生は、しかし次の世
代によって繰り返されるのである。「母」から「彼女」へ、そしてまた次の誰か
へと。このことを踏まえて作品全体をもう一度見直してみると、「彼女」という
一人の人物の物語であるかのように思われた第一連から第三連もまた、複数の人
物の物語が折り重なる形で書かれていた可能性に思い当たる。
　例えば、第一連ではgoing to and froというフレーズが五回繰り返されるが、二
回目以降のgoing to and froが「彼女」についての語りである保証は実はない。一
回目の time she stopped / going to and fro（127）は二回目ではanother creature like 
herself / a little like / going to and fro（127）となり、それはまるで「彼女」につい
てではなく「彼女に似た他人」についての語りであるかのようである。この時
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点で、これ以降に登場する sheの同一性はすでに失われていたのである。ここか
ら先で語られているのは「彼女」の物語なのかそれとも「彼女に似た他人」の
物語なのか。anotherあるいはotherという言葉が反復されてることによってそこ
にはさらに複数の人物の似たような物語の重ね合わせである可能性すら孕まれ
ていく。第二連のwent back in and sat / at her windowとone other living soul / at her 
window / gone in like herself / gone back inを並べてみれば、それが異なる人物につ
いての語りであることは明らかである。
　「声」の語る物語は第一連から第四連まで一貫して複数の人物の生の折り重な
る形で、少なくともそのように解釈することが可能な形で語られていた。舞台上
の身体イメージとしての「女」と語りの中の人称代名詞の sheはその複数性を引
き受ける器としてあったのである。その意味では、第四連における「母」のモチー
フは「女」と sheの引き受けていた複数性を露わにするための契機として導入さ
れたのだと言うこともできよう。同時に、「母」のモチーフが反復のイメージを
強く喚起することはすでに指摘した通りである。第四連で「母」のモチーフが導
入されることで、『ロッカバイ』の通奏低音としてあった「複数の人生」に、反
復による複数性が導入されることになる。一見したところ単なる死の表象でしか
ないように見える『ロッカバイ』のラストシーンは、それが「彼女」と「母」の
両者の死のイメージを担うことで、死が反復されることを示唆していた。死の反
復とはつまり「母」の生を「彼女」が生き直すことであり、それはそのまま生の
反復をも含意するだろう。『ロッカバイ』のラストシーンは明らかに死を示しな
がら、受け継がれていく生命の営みをも同時に提示していたのである。山本惠里
子は『フィルム』における揺り椅子をめぐるドゥルーズの議論やベケットの他の
作品における揺り椅子の在り方を参照しながら、『ロッカバイ』における揺り椅
子の往復運動と坐の姿勢を「生と死のあいだに、身体が置かれる別の場」として
位置づけた。山本の「老女の生死は不分明なまま」という指摘からは『ロッカバ
イ』の揺り椅子およびラストシーンを生死の境界線上の地点として捉えているこ
とが伺える（山本 336-338）。だが本稿での議論を踏まえるならば、それは不分
明な境界線上の地点というよりはむしろ両者が同時に重なり合って存在する場、
死であると同時に生でもある地点として捉える方が妥当だろう。このことを考え
たとき、第四連で印象的に繰り返されるdownという言葉もまた極めて両義的に
響くことになる。それは死へと向かう身体の衰弱を表わすdownであると同時に、
次代への継承を意味するdownでもあったのだ。
　ここに至って、『ロッカバイ』において詩という形式がどのような機能を担っ
ていたかは明らかである。詩はその形式の内に反復を孕む。韻の反復、言葉の反
復、韻の反復、連の反復。生と死の反復を主題とする『ロッカバイ』の語りは、
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形式としても反復を孕む詩という表現形式を採用していた。ベケットは言葉の反
復に複数の意味を潜ませることで「生と死の反復」という主題を準備し、それを
鋭く浮かび上がらせたのである。
３．結−反復する死、あるいは生
　本稿では、『ロッカバイ』において初めからその存在が示唆されている「母」
というモチーフが実際には第四連まで登場しないのはなぜかという問題提起の下
に、舞台上の身体イメージとしての「女」と「声」の語りとがどのような関係を
結び、それが上演の時間経過とともにどのように変容していくのかを分析してき
た。第一連から第三連にかけて徐々にその同一性を確かなものにしていくかに見
えた「女」と「声」との関係は、第四連で「母」という存在が導入されることに
よって亀裂を入れられることになる。この亀裂は、「女」の身体イメージと「声」
の語る sheという人称代名詞がともに持つ、その内に複数の人物のイメージを引
き受ける器としての性質を曝け出す。両者の孕む複数性はやがてラストシーンに
おいて作品全体に通底する反復のモチーフを浮かび上がらせ、身体イメージとし
ての「女」は最後の場面で生と死の両方のイメージを同時に担うことになる。
　一方、『ロッカバイ』に採用された詩という形式もまた、生と死の反復という
主題に寄与するものであった。生と死の反復という主題は直接的には「母」と
いうモチーフの導入が契機となって第四連において顕在化することになるもの
の、実のところ「声」の語りに採用された詩の持つ反復の形式によって第三連ま
での間にも周到に準備されていたのである。『ロッカバイ』において形式と主題
は反復という一点において一致している。押韻によるリズムの反復、連単位での
反復、揺り椅子による往復運動、「彼女」と「母」の反復は、演劇という芸術形
態特有の夜ごと（「母」の死は「ある夜」のことであったことを思い出されたい）
上演ごとの反復へとその波を広げていく。ひとりの「女」の死へと収斂していく
かのように見えた『ロッカバイ』は、個人の死がそこで終わるのではなく他の
生へと接続し得ることを最後の最後で示してみせる。それは最後に吐かれる fuck 
life（134）という人生を呪う言葉とは裏腹な解釈かもしれない。だがだからこそ、
『ロッカバイ』はそのような「女」たちの生へのささやかな鎮魂歌として響くの
である。
注
（１）  以下ではマクマランに倣い、「身体イメージ」という言葉を舞台上の俳優の身体に
よって提示される視覚情報の意味で用いることとする。
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（２）  以下、『ロッカバイ』本文を引用する際には議論の都合上必要なときに限り原文を併
記した。日本語版の引用は『ベケット戯曲全集３』に、英語版の引用はKrapp’s Last 
Tape and Other Shorter Playsに拠る。
（３）  本稿における分析は特定の上演を念頭に置いたものではなく、舞台上の「女」の姿
と「声」による語りとが戯曲のテクストにおいてどのように規定されているのかを
探る試みである。周知の通り、ベケットの戯曲の多くでは厳密なト書きによって戯
曲が演出の領分までも規定している。本稿における分析で扱う「女」と語りとの関
係もまた、戯曲に忠実な上演であればほとんどどのような演出の下でも成立するこ
とになるだろう。つまり、以下で論じられるのは、観客がそれを認識するしないに
関わらず上演において成立するであろう、『ロッカバイ』という戯曲にあらかじめ書
き込まれた構造だということになる。
（４）  厳密に言えば、同一人物のものであるという指定はない。
（５）  それゆえ、『あのとき』において三つの声が語る物語は「おまえ」と呼ばれる「聴く人」
自身の物語であると解釈されることになる。
（６）  あるいは、 「ほっつき歩くのは」に対応する原文の“going to and fro”（127）は揺り椅
子の揺れを指しているかのようにも解釈可能だが、いずれにせよこのような解釈は
続く言葉によって裏切られることになる。
（７）  以下、格変化したものも含め sheで統一して表わすこととする。
（８）  言うまでもなく、「彼女」にとっての「母の揺り椅子」は「母」自身にとっては「自
分の揺り椅子」であり、そこに「母」という言葉が登場する余地はない。
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